MODELE ALE RELATIEI VERB-MUZICA IN
COMPONISTICA PRIMEI JUMATATI A SECOLULUI XX

(cu referire speciald la productiile de tip teatral)”

CLEMANSA FIRCA

Legaturile de natura fonica sau/si semantica dintre muzica si cuvant au devenit, inca din primii ani ai
secolului XX, una dintre tintele predilecte ale actiunilor exploratorii intense si ale acelei innovatio imperative
si neabatute ce au definit, si pe tiramul artei sunetelor, modernitatea artistica a novecento-ului.

Doua moduri de a concepe relatia verb—muzica, implicit de a plasmui discursul vocal, conturate in
creatia de opera, i anume:

1. a contopi intr-o supraunitate simbolica semnificatia poetica si cea muzicala si a ,,instrumentaliza” vocalul,
intru atingerea idealului de Gesamtkunstwerk, urmarit si exaltat de drama muzicala wagneriana;

2. a reliefa rostirea poetica, ,,intrupand-o” muzical in valorile ei atat sensibile cat si prozodice, intr-un
aportul lui Debussy in Pelléas si Mélisande,

au constituit la inceput de secol mostenirile importante fata de care posteritatea mai apropiatd sau mai
indepartatd de momentul 1900 avea sd reactioneze — mai mult sau mai putin constientizat, Tn acelasi
perimetru al teatrului muzical sau in afara lui — in chipuri multiple, ce vor varia intre pozitii extreme:
adoptare/adaptare a modalitatilor amintite si, respectiv, negare a lor, ruptura fata de orice preexistent in acest
domeniu.

In cele ce urmeazi mi-am indreptat atentia (cu precidere) asupra diversificatului peisaj teatral-muzical
al primei jumatati de secol, considerand ca pe acesta il traverseaza in primul rand vectorul marilor transformari
si innoiri aduse relatiei cuvant-muzica — in sens mai larg, relatiei discurs verbal-discurs muzical. (Acuitatea
acestor innoiri este, cu putine exceptii, mai mica in literatura de lied sau in cea a altor specii vocale; noul
adus in relatia cuvant-muzica apare mai curand ca un aspect implicit al demersului componistic decét ca un
obiectiv expres al acestuia in, de pilda, diferitele tipuri de Klavierlied modern, in liedul pentru voce si mic
ansamblu instrumental al lui Webern sau in cantatele aceluiasi).

In linii mari, strategiile aplicate relatiei discurs muzical—-discurs verbal in componistica primei jumatati
de secol XX au constat in: a) cultivarea, la nivelul semnificatiei, a unor raporturi de concordantd, de
discordanta sau de indiferenta intre cele doud discursuri; b) dezvoltarea si nuantarea raporturilor de ordin
intonational sau/si ritmic dintre cuvant si muzicd, demers ce 1l secondeaza indeobste pe acela al urmaririi
concordantei de semnificatii; ¢) initiative de destructurare si desemantizare a discursului verbal ,,purtitor” de
muzicd sau ,,purtat” de aceasta (campul acestor initiative se va largi enorm in deceniile postbelice, cand
»fonicitatea” limbajului verbal si vocalitatea extra-verbala vor fi exploatate intensiv, inclusiv ca material de
prelucrare electro-acusticd). Integranta adesea acestor strategii, inventia in domeniul mijloacelor vocale
propriu-zise atinge deja, inainte de mijlocul secolului, cote remarcabile; granitele vocalitatii conventionale,
cantate sau vorbite, sunt impinse tot mai departe iar in intervalul de timp dintre Sprechgesang-ul
schonbergian si vocalul desemantizat din Harawi de Messiaen (1945), resursele discursului vocal

*Comunicare tinutda in martie 2001 la Academia de muzica ,,Gh. Dima” din Cluj, in cadrul celei de a cincea editii a
Simpozionului national Arta vocald in toate ipostazele.
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intermediar intre vorbire si cantare precum si multimea de sonoritati speciale produse de vocea umana sunt
valorizate din plin si chiar, in mod esential, aproape epuizate.

Expresionismul muzical al inceputului de secol a fost, in fenomenalitatea lui teatral-muzicald, mostenitorul
cel mai direct al exemplarei unitati semantice text muzical-text dramatic, promovate de Gesamtkunstwerk-ul
wagnerian. Afectivitatea exacerbatd si situatiile-limitd in plan dramatic proprii operelor cheie ale
expresionismului timpuriu — precum Salomeea si Elektra de R. Strauss si Erwartung de Schonberg — si-au
gasit Intr-adevar echivalentele intr-un discurs muzical ce dezvoltd pand la ultime consecinte pe de o parte
tendintele de omogenizare intonationala a vocalului si instrumentalului (proiectate acum in spatiul atonal) iar
pe de altd parte acea efectiva transsubstantiere In cant si in plastica orchestrald a datelor psihologice ale
textului dramatic, — procese deopotriva redevabile testamentului artistic al autorului lui 77istan... Avem de a
face in toate creatiile citate, si nu numai in ele, cu un mesaj muzical-verbal monolitic in puterea lui de
sugerare a unor stari extreme; mesaj incifrat cu prioritate in linia vocald, dominata de o intervalica abrupta,
»suspendatd” tonal, care leaga tipologic, putem spune, partida Klytemnestrei din Elektra de cea a eroinei din
Erwartung si de cea a sopranei din partea finala a Cvartetului al Il-lea de Schonberg.

Recurgerea, In Die gliickliche Hand si in Pierrot lunaire, la vocea vorbitd (Sprechstimme) nu este in
sine de o noutate absoluta, insasi subintitularea ,,Drama mit Musik” a celui dintai si alcatuirea dintr-un numar
de melodrame a celuilalt dintre cele doua opus-uri schonbergiene indicand originea procedeului; statutul
intonational incert impus vocii vorbite prin Sprechgesang, acel ,,echilibru instabil” — cum il numeste Boulez'
— dintre vorbire si cantare (echilibru atit de tributar, mai arata acelasi, prestatiei interpretului) sunt insa
tocmai cele prin care, cu sau fara intentie, Schonberg potenteaza calitatea de psihograma a discursului vocal
expresionist. Totodata, imprecizia ,,congenitala” a Sprechgesang-ului schonbergian a facut, poate, ca aceasta
notiune sa dobandeasca la un moment dat nu doar sensul restrans de modalitate vocala ,istoric determinata”,
raportabild exclusiv la cele doud partituri schonbergiene, ci si un sens larg, ingaduit in fond de insasi
etimologia termenului, acela de principiu de la care se pot revendica toate tipurile de declamatie muzicald in
care apropierea de vorbire este urmaritd in mod expres. (Exemple dintre cele mai la indemana in acest sens
sunt de gasit la Enescu, mai intdi in partida recitatorului din neterminatul oratoriu Strigoii*, apoi in citeva
momente de paroxism dramatic din Oedip®).

,Verismul expresionist™* atinge prin Wozzek de Alban Berg un moment de plenitudine si sinteza in
planul relatiilor verb—muzica ntrucat, dupa cum declara compozitorul, ,,0 forma de artd care se serveste de
vocale este in consecintd extins, incluzandu-le, alaturi de cele traditionale (arie, arioso, recitativ), pe cele ne-
cdntate (vorbire obisnuita, uneori strigat sau soaptd) si semi-cdntate, acestea din urma — marcate in partitura
prin indicatia ,,gesprochen” — diferentiate la randul lor (mai apropiate fie de vorbire, fie de cant) dar supuse
aceluiasi regim de exactitate ritmica: ,,declamatia ritmicd” introdusa de Berg in Wozzek compenseaza prin
precizia ei relativitatea determindrii ca Indltimi a debitului vocal ,,gesprochen”.

A fost nevoie, cred, de generalizarea in arte a psihologismului exaltat si a starii de alienare tipic
expresioniste pentru ca prin vocalitatea sa instrainatd sonor atat fatd de cant cat si fatd de vorbire, teatrul
muzical al celor doi vienezi sa dea, pe de o parte, mdsura maxima a unui Zeitgeist traumatic, caracterizant
pentru zone largi ale artei secolului XX, si sd implineascd, pe de altd parte, la cote minime de
conventionalitate, visul secular al autorilor de ,,muzicé cu text”, anume acela de corespondenta dusa pana la
identitate a semnificatului muzical cu cel extra-muzical (literar, teatral).

Cerinta de inteligibilitate a textului renaste in secolul XX sub auspicii estetice noi (inclusiv declamatia
ritmica a lui Berg o repune in drepturi), foarte adesea ca urmare a aplecarii tot mai insistente a muzicienilor

! Pierre Boulez, Dire, Jjouer, chanter, in: P. Boulez, Points de repére, cap. IV, Le texte et sa réalité, Paris, 1981, p. 378.

% Lucrul a fost evidentiat la timpul siu de catre Cornel Taranu, Enescu in lumina unei partituri necunoscute: ,, Strigoii” dupd
Eminescu, In Muzica, Bucuresti, nr. 1/1972, p. 14-18.

3 Sigismund Todutd, Un aspect innovateur de la structure vocale dans la tragédie lirique ,, Oedipe”, in: Simpozion George
Enescu, 1981, Bucuresti, 1984, p. 111-129.

4 S-a scris despre existenta, in expresionismul din artele plastice, a unui ,,verism expresionism” (Mario De Micheli,
Avangarda artistica a secolului XX [1966], in romaneste de Ilie Constantin, Bucuresti, 1968, p. 113). Sintagma este perfect aplicabila
unei largi categorii de productii teatral-muzicale de amprentd expresionista.

> Alban Berg, Die Stimme in der Oper [1928], articol reprodus in traducere franceza in: Alban Berg, Ecrits, introduction,
présentation et notes par Dominique Jameux, traductions de Henri Pousseur, Gisela Tillier, Denis Collins, Paris, 1985, p. 113.

130



asupra specificitatii limbilor nationale si a cautarii de echivalente muzicale ale acestora. Dupa marile ,,lectii”
in aceasta directie ale lui Mussorgski si Debussy, problema este imperios readusa in actualitate de scolile
nationale moderne §i 1si gaseste primele rezolvari la Janacek, in faimoasa ,;melodica a vorbirii”
(Sprachmelodik) si la Bartok, in scriitura vocald a operei Castelul lui Barba Albastra. Caile urmate de cei doi
compozitori sunt totusi diferite: cvasi-transcriere a intonatiilor vorbirii, vizdnd realismul psihologic al
exprimdrii, la Janacek, modelare a liniei vocale dupa particularititile prozodice ale limbii maghiare vorbite
dar si cantate, prin urmare o modelare a discursului mediata de melosul folcloric, in cazul lui Bartok. Privitor
la operele sale vocale ruse, Stravinski scria ca tempo-ul §i caracterul muzicii sunt strict determinate de
,»viteza §i accentuatia” proprii limbii originare folosite, de unde si inevitabilitatea denaturarii, prin traducerea
textelor, a productiilor in cauzi®. Din buchetul nou-createlor stiluri vocale nationale nu a lipsit cel romanesc,
inchegat pe la mijlocul anilor *30 prin aportul lui Jora in lied si prin cel al lui P. Constantinescu in opera (O
noapte furtunoasa), preeminenta celui dintdi creand o exceptie majord la regula nasterii acestor stiluri pe
baza teatrului muzical.

A respecta plastica proprie cuvantului”’ este si credo-ul urmat de Honegger in a sa Antigone, numai ca de
data aceasta imperativul inteligibilitatii textului NU mai este asimilat cu acela al respectarii, iIn declamatia
muzicala, a ,,prozodiei convengionale”s, cum o califica Honegger, care violenteaza aici toate traditiile de
»prozodiere” a textului cantat (inclusiv si in primul rand traditia debussysta). Principii precum ,,ceea ce este
important intr-un cuvént nu este vocala ci consoana™ sau precum plasarea pe timpii tari a unor accente
tonice nou create, menite sa evidentieze radacina cuvintelor, sunt puse desigur de Honegger in slujba
sensului dramatic si totodata — afirma el — a reliefarii ,,caracterului natural”' al limbii franceze, dar astizi nu
le putem ignora locul intr-o istorie a tehnicilor de ,,includere a fenomenelor limbii in structura muzicald”'' ce
au caracterizat, dupa U. Dibelius, asa-numita Sprachkomposition a timpurilor postbelice.

Spre viitor privesc de asemenea, fiecare in felul sdu, conceptele vocale din atat de neasemandtoarele
partituri stravinskiene Les noces si Oedipus rex. Intr-una din convorbirile sale cu R. Craft, Stravinski opina
ca pe langa semnificatie, cuvintele posedd o anumita ,,magie” datd de raporturile de ordin ritmic si sonor
dinlauntrul lor, or — sublinia Stravinski — aceastd magie devine o cu totul alta atunci cand ,,cuvintele [sunt]
combinate cu muzica”'?. In Les noces, egalizarea din punct de vedere ritmic si coloristic a dispozitivului
vocal cu cel de percutie (,viteza si accentuatia” caracteristice limbii ruse fiind hotdratoare pentru
singularizarea partiturii si asigurand totodata unitatea intregului sonor) iar in acest parteneriat, dublul rol de
expozant al melodicii minimale (implicit al entitdtilor polifonic-eterofonice pe care ea le genereaza) si de co-
expozant al structurilor ostinato — ambele tipic stravinskiene — Incredintat vocalului sunt cele care, pe de o
parte, confera intr-adevar cuvantului cantat o fortd de impact cvasi-rituala (ecou, cumva, al aceleia emanate
de Le sacre du printemps) iar pe de alta parte, fac pentru prima datd previzibild valorizarea cuvantului ca
»materie exclusiv foneticd”. Aceastd din urma sintagma 1i apartine tot lui Stravinski, care o foloseste in
explicarea optiunii sale pentru textul latin in Oedipus rex: ,,Ce bucurie — scria muzicianul in 1935 — sa
compui muzica pe un limbaj conventional, aproape ritual [...]. Nu te mai simti dominat de [...] cuvant in
sensul sau propriu. Turnate in tipare imuabile care le asigurd indeajuns valoarea expresiva, cuvintele nu mai
reclama nici un comentariu [muzical]. Astfel, textul devine pentru compozitor o materie exclusiv fonetica. El
va putea sa o descompund dupd dorinta si sd-si Indrepte intreaga atentie asupra elementului primar ce o
compune, si anume asupra silabei”'. ,,Magie” dincolo de semnificatie a cuvantului cantat, text literar tratabil
ca ,,materie fonetica”, valorizare muzicala a silabei — iatd asadar cateva jaloane ale conceptiei stravinskiene
privind relatia muzica—verb, care, identificabile intr-o masurd mai mare sau mai mica in substanta operelor
compozitorului, prevestesc clar, in schimb, in plan ideatic, cautarile in domeniul foneticului (asemanticului)
ce aveau sd caracterizeze evolutia muzicilor vocale de avangarda ale anilor *50—"60.

6 Cf. Robert Craft, Avec Stravinsky, Monaco, 1958, p. 27.

7 Arthur Honegger, Sunt compozitor [dupd A. Honegger — Bernard Gavoty, Je suis compositeur, Paris, 1951], traducere si note
de Adina Arsenescu, Bucuresti, 1966, p. 80.

8 Ibidem, p. 81.

® Ibidem, p. 80.

0 Cf. ibid., p. 81.

" Ulrich Dibelius, Moderne Musik. 1945-1965, Miinchen, 1966, p. 345.

"2 Jgor Stravinski et Robert Craft, Souvenirs et commentaires, traduit de ’anglais par Francis Ledoux, Paris, 1963, p. 89.

3 1gor Stravinski, Chroniques de ma vie, vol. II, Paris, 1935, p. 89.
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Ma voi referi in final la situatia aparte a distrugerii unitatii semantice dintre componentele text literar
(dramatic)-muzica, ale complexului teatral-muzical. Carl Dahlhaus citeaza in acest sens exemplul , teatrului
epic” al lui Brecht, secondat de muzica lui Kurt Weill, in care discrepantele create voit intre
sentimentalismul muzicii si caracterul ,,mizerabil” — scrie Dahlhaus — al celor ce se reprezinta si se rostesc pe
scend servesc mesajul protestatar al respectivelor productii'®. Tnaintea acestora insa (si neingaduind nici o
comparatie cu formula simbioticd Brecht-Weill) Hindemith realizase in opera sa Cardillac (1926) probabil
cea dintai ruptura spectaculoasa fatd de traditia Gesamtkunstwerk-ului, prin acea ,relatie pe cat de fructuoasa,
pe atat de antinomica intre text si muzica”"® — dupd cum o caracteriza nu de mult unul dintre comentatorii
operei. Compozitorul contrapune aici unui libret de o tipicd violentd expresionistd o muzicd total
neparticipativa la drama, ganditd, orchestral si vocal, aproape in sine, In parametrii unui obiectivat stil
neobaroc. ,,Campul de tensiuni al operei hindemithiene — observa acelasi comentator — devine astfel unul
polarizat intre extrema «fierbinte» a libretului si cea a «racelii glaciale» a muzicii'®.

Privind o ultimd datd lucrurile din perspectiva devenirii lor, as spune ca o rasturnare a conventiei
sincretice traditionale de indrazneala aceleia intreprinse de Hindemith in Cardillac a reprezentat cu siguranta
unul dintre pasii istorici ce au condus spre libertatea raporturilor inter-limbaje ca si spre aceea a gestului
asociativ In genere, libertiti pe care si le vor asuma noile forme spectaculare din jumatatea a doua a secolului XX.

' Cf. Carl Dahlhaus, Musikdsthetik, Koln, 1967, pp. 103-104.
'S N[orbert] A[bels], Cardillac, in: Hindemith Forum, Frankfurt am Main, nr. 1/2000, p. 9.
16 75

Ibidem.
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